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1. Una escritura fronteriza 
<<Cuando entré en el mundo de la literatura yo venía del mundo del cinc>>', explica Manuel 
Puig en una de las numerosas entrevistas en las que se expresa sohrc sus encuentros y desen- 
cuentros con la escritura y el séptimo arte. El novelista argentino evoca repetidas veces una nifíCl. 
acompasada por las películas que veía semanalmente y una involuntaria entrada en la literatma 
que se hizo por la puerta del cine cuando, en medio de su tercer guión, surgió el principio de lo 
que se iha a transformar en texto narrativo: ((Yo no elegí>>, <<Sin darme cuenta pasé del cine a la 
literatura>>'; ((Estaba planeando una escena del guión en que la VOl. de una tía mía, en 01'1', intro- 
ducía la acción en el lavadero de una casa del puehlo. Esa voz tenía que abarcar no más de tres 
líneas del guión, pero siguió sin parar unas treinta páginas. No huho modo de hacerla callar>>'. 
J lahía nacido la primera novela de Manucl Puig, La '!i'aiciÓI/ de Rifa Ha,\'ll'orfh. 
Pero este desvío no ,dejará mucho a Manuell'uig del universo del celuloitJe: un rasgo fun- 
damental dc su ohra es la omnipresencia de lo cinematográfico cn sus tcxtos. Este es el terrufío 
en el cual se arraigan y del cual se nutren sus novelas. En el proceso de creación, es tan funda- 
mental que preexiste a la escritura: <<el cinc actúa como un elemcnto germinal de algo que luego 
sení la novela, aunque, cn principio, estaba pensado para el cinc>>'. La inl'lucncia del cinc sohre 
1.- Mnría Estiler CìILlO, <<Algunas eonfesiones. Entrevista a Manuel I'uig>>, cn Nel'isllI de la Ul/il'eJ'sid(/{1 de 
Mhk'(). Nueva época, nlílll. 3X, junio de 19R4, p, Ú. 
2.- Arlllando ALivIADA ROCIIE, fll/el/os Aires. cl/<Íl/do sl'ni e! día 'lile lile q/fiems. (,'Ofll'et',l'lIc!Ol/e.\' COI/ Mal/l/e! 
"I/ig, Buenos Aires, Editorial Vinciguerra, Colccción <<Di<ílogos contenlponÍneos>>, 1992, pp. 1(,7 Y IX. 
:1.- iVl;lIluell'lJICì. introducción a La ellm del I'illl/llll. Recllenlo de 'fïjlll/llll. Barcelona. Seix Barral, 19Wi, p. lO, 
'1.- Fernando l.i\RA, en Juan Manucl CìARcíA-RAMOS (cd.), MIII/Ile1 '>lIig, Madrid. Ediciones de Cultura 
Hisp;ínica, Colección <<Selllana de autor>>, 1991, p. X,1. 
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la obra de Puig cs inmcnsa y honda; se nota tanto cn los tcmas como cn la escritura y, como lo 
cOIJlïesa éllllislllO, incluso ticndc a suplantar los influjos Iitcrarios de los quc se valcn tradicio- 
nalmcnte los escritorcs: <<No tengo modclos literarios evidentes, porque no ha habido, crco, 
inllucncias literarias muy grandes cnmi vida. Este espacio está ocupado por las influencias cine- 
Inatográtïcas>>'. 
Al lado de las confcsadas influencias cinematogrMicas cstá otro polo de atracción, vigente 
aunque menos comentado por cl cscritor: la escritura teatral. Manuel Puig también fuc Ull <<dra- 
Illalllrgo casi secreto>>", cuya labor para el teatro, hasta poco casi totalmcnte inédita cn esp,uìol, 
ha sido rcscatada dcl olvido por el pacicntc trahajo dc Graciela Goldchluk y Julia Romero a par- 
tir dc los manuscritos dejados por cl cscritor. Éstas hicicron patcnte que Puig, además de nove- 
lista y guionista, cra un empcdernido dramaturgo y que sus producciones para las tablas no sc 
limitan a U Neso c/e lo Il/I(jer or({/;o y flojo UIIIl/OII(O de es(rellos, dadas a conocer desde I C)X:ì 
por la edición quc publicó Scix Barral. El cotcjo dc las fcchas de escritura incluso nos revela quc 
I'uig cseribiô simultáneamentc con su novela El Beso de lo Il/lljer ([JW;O dos obras dcstinadas a 
los escenarios\ y un an,ílisis de dicha novcla a través dcl prisma dc la escritura dramática COIl- 
firma quc ésta, a pesar de su cstatuto de texto narrativo, cOlnparle varios rasgos con la escritura 
destinada a una difusión teatral'. 
La obra de Puig sc distingue, pucs, dc la práctica tradicional de la novela, cn\rc otras cosas 
por la contaminación quc sufre por partc dcl cine y del teatro. El cscritor se avcnturô fuera dc los 
caminos trillados para explorar las zonas fronterizas cn las quc la página cntra en contacto con 
la pantalla o el escenario. Intcgró perfectamcnte los clcmentos cincmatográficos o tcatrales al 
géncro novclístieo y les dio, dentro dc éste, una función vcrdadcramente constructiva y un esta- 
tuto literario. 
2. Una ohnt polif'aeétiea 
Aunque las novclas de Manuel Puig originaron varias adaptaciones", es m Beso de lo Il/ujer 
or({/;o la que conoció más transformacioncs: novcla en su forma inicial, se verá pronto arrastra- 
.~.- JOI'gelina COI{/lATTA, <<Encuentros con ivlanuel I'uig>>, en Rel'is/o 1I)eJ'oo//l('ricol/o, vol. 11., Illílll. 123-12". 
:Ibril-seplielllbre de 198], p. 5%. 
(,.- Conlraporlada de Manuel PUIG, Bojo //11//101//0 de es/rellos.. U //Iis/aio dellwllO de rosos, Rosario, Bealriz 
Vilerbo Editora, 1997. 
7.- Se 1r:1I:1 delnlelodrallla A//Ior del bll('l/o y de la eOllledia Illusical MIIY sn/or //lío. Seglín Graeiela GoldcbluK, el 
título A//Ior del hllel/o (<proviene de un verso del bolero "un Illundo raro" que Puig incluyó en la novela que eSl<1- 
ba escribiendo sirllultôÍneanlCllle con es le proyeclo, U beso de lo //IlIja (/IW/O>> (tvlanueIPUIG, 'fi'is/e golol/dril/o 
//UU)IO - A//Iol' del bllel/o - MIIY senol' //lío, I{osario, Beatriz Vilerbo Editora, 1998, pôÍg. 6]), una coincidencia lelll- 
poral que conlïnllanlos Illanuscritos de este Illelodrallla, fechados en 197<1 (ibíd., pôÍg. (,4); en cuanto a MIIY Sef;OI' 
//lío, esla obra fue eserila en 1975 (ibíd., p. 149). 
8.- Véase Illi artículo <<El beso de lo IIl/1je,. (//'(11/(/: i,eserilura dralllôÍlica'?>>, por publicar en la Rev;s((1 ele eSl/ldios (lÍs- 
()<ÍI/icos (Puerto I{leo). Aunque Illenos eSludiado que su <<textura cinelnôÍtiea" -la expresión es de Rel\(~ Alberto 
Call1pos-, cI subslralo dranllítico de esta novela fne analizndo por Rlehard A. YOlJNG (<<Narralive and Thealre: 
rrolll Manuel Puig to Lope de Vega>>, in COl/odi(/1/ Rel'ielv o( CO//lporalh'e /.i/emllll'e / flel'/le cOl/mlic'/ll/e de 
/JI/('nll/l/'(' CO/lIIJ(lrde [flel/(/iss<ll/ce N<lrm/il'e oml Dralllo / fI(;cjl e//liéfí/re <Ì lo RCl/oiss(/lII:ej, vol. XVIII, Illínl. 2].. 
junio-seplielllbre de 1991, pp. ]07-]22), Eva GOLLlJSCIO DE MONTOYA (<<Diree(or y procesado: e1elllentos 
pseudo dralll:ílicos en U tieso de lo IIIlIjer (/Ië11;o>J, in Les Coliias de [-'OI/I('fUI): [-'ol//el/<lY-(II/.I"-floses; Ac/es c/II 
('ollo(IIU' S/lr /'<1'1/1'1'1' de I'/lig 1'/ I1rllgos f.!OSO. AI'l'il 1982, Illílll. 26-27, junio de 19X2, pp. 147-152) Y por .Iu:ln 
Manuel MARCOS (<<I'uig, I'lularco, Goethe: La dralllaticid:ld cronotÓpica de El tieso de 1<1 III/lja <I/ëII/W', in/.mil/ 
/\//Iain/l/ .,111'011"1' flel'iell', vol. XX, Illílll. 1, OloÎio de 19R(', pp. 5-9. 
9.- En 19"/], I.eopoldo Torre NilsslIn rodÓ, con un guión del propio Puig, BO<{/li/os pi/l/(lIlos (197<1), una película 
sac:lda de la novela hOIllÓnilll:1. Unos a;ios llI<Ís tarde, Rmíl de la Torre llevÓ a la pantnlla, esla vez sin la ayuda del 
autor, ('/Ibis o/Igelic(/I (1982). 
158 
....... ...,-. ~~.-<"!.~.r.-''''-''''''''''..-'_-'''''~'' 
~''õ~ 
NADlNE DEJONCì 
da de la página donde naciÔ para ser llevada al esccnario de los teatros y a la pantalla de los cines. 
Este ahanico de <<mutaciones>> hace que no serán inútiles unas precisiones en cuanto a las distin- 
tas versiones de la ohra que se analizará a continuaciÔn. 
La historia de los avatares de tï Beso de lo llIujer (/}wì({ (197Ú) empieza en Italia, donde la 
novela de Manuel Puig da en manos de un ex director de teatro que solicita y obtiene del escri- 
tor argentino el permiso de realizar la adaptaciÔn dramática de esta obra. Pero a l'uig no le gusta 
la escenilïcación que efectúa estc director de teatro, y el novelista decide adaptar él mismo su 
novela para las tablas. I.a obra, por la cual se iniciÔ Manuell'uig a la escritura teatral, tuvo mucho 
éxito y se representÔ en varios países'''. 
Después de este paso por la tablas, las translïguraciones de U Beso de lo llIujer (1/'(//;0 se aca- 
barán bajo la forma de un rollo de celuloide, un final que no es sin recordar las influencias cine- 
matognílïcas de las que se nutrió la novela: viene del cine a él y vuelve. En 1980 recibe Manuel 
Puig otras propuestas del mundo del espectáculo: esta vez, el que se interesa por U Beso de I({ 
J//!(jer ({r(/}ìo es el cineasta hrasileÎÍo I-Iéetor 13abenco. Pcro Puig no comparte el entusiasmo de 
13ahenco con respecto a una versiÔn fílmica de su novela, y el director de cine necesitará dos ,uïos 
para vencer la resistencia dcl novelista. Después de obtener los derechos de autor de la novcla, 
l3abenco confía el trabajo de adaptaeiÔn cinematognílïea, que se realizará en inglés, al guionista 
Leonard Schrader. Kiss (!( Ihe Spider WOI/WI/ sale en 1985 y William I-Iurt, el aclor que desem- 
peÎÍa el papel de Molina, recibe por su interpretación el premio del Festival de Cannes". 
Semejante variedad de metamorfosis hace de esta ohra un campo de investigación idÔneo 
para i luslrar el cruce genérico que caracteriza la escritura de I'vlanuell'uig. Pero unas considera- 
ciones teÔricas previas a la lecllira particular de El Beso de lo I/!I!jer o!wì(( darán a ésta una pers- 
pectiva mayor. Por eso, antes de adentralllos en el cotejo de las tres versiones de dicha obra exa- 
minaremos a continuaciÔn algunas singularidades determinantcs de las tres formas que toma ésta, 
así como las estrategias de las que debe, por consiguiente, hacer alarde la adaptación para no des- 
fïgurarlas. 
3. Novcla-teatro-cine: divergencias 
Calificada a veces de <<insoluble problème>>, de <<mystérieux travail d'alchimiste>>, de <<dé-o 
naga pantanosa para el investigador>> ", la adaptaciÔn todavía no ha revelado todos sus secretos a 
los nUlllerosos críticos que intentaron penetrarlos y sigue suscitando análisis contradictorios 
10.- 'liullbién exiSle una comedia musieal en inglés adaplada de la novela, Kiss o(llie .\ìJidcr WOI/IlII/: Tlie MI/sicul. 
que se eslrenÓ en 1990 con un librelo de Terrence 1vlcNally, nllísica de Jollll Kander y letra de Fred Ebb (véase 
Guadalupe iVlARTÍ-I'EÑA, Mal/uel /'lIig allle la cr/lin!. lIihlil/gmlÙ, allalí/in! .\' wl/l<'l/l(/(la, Frankf'un a 111- 
iVlain/iVIadrid. Vervucn/lberoalllericana, 1997, p. 33). 
11.- lIan sido utilizadas las siguientes ediciones: 
- Héelor BABENCO, Kis,l' o(/lie .\ìJida WO/J/II//, IIB Fillllcs L:rI)A I Sugarloar filllls INC, Sao I'aolo I Los Angeles. 
19R5 (cinla videogrMica). 
- íVlanuell'LJICì, n /JeSO de la //lIIil'1' II/wi,/, Barcelona, Seix ll,uTal, 19<J2 [prilllcra ediciÓn: 19761. 
- iVlanucll'UIG, IJajo 1/1/ /J/lllllo de I'Sll'e//a.l', Barcelona, Seix Barral, 19R6 [prilllcra ediciÓn: 19X31. 
En las notas, los tílulos de eSlas obras apareeenín abreviados: la obra original, F.I IJeso de la I//llja Im/na en su 
forllla novelíslic,l, recibirá la abreviatura de <<liMA>>; <<IJMA (dralll.)>> dcsignará la obra de tealro IH1I1Hínil1l:l y 
<<KSW>> Kiss o(llie .\ì!ida WOI/IlII/, la pel ícula de Iléclor Babcnco. Después dc la abrevialura viene ellllímero de la 
p,ígina y, para la película, ellllímero del plano, abreviado por <<pl.>>. 
12.- Francc LAlJRENDEALJ, <<L'insolublc problèlllC dc l'adaplalion>>, in Rel'/(e d'liislOil'e lil/,Imil'e dll QII,I/}(:c 1'/ 
dll Cal/{lIla .Iiw/('ais, núm. 1 (,3, invierno-primavcra dc 19X6 (UIIÙa/lI,.e I/lldJéwi,l'I' 1'1 t:Íl/él//II), p. 19; Jean-I'<Iul 
RAI'i'ENEAU, Jeall-Claude CARRIÈRE y Jacqucs GAlOS, <<Du Ihéiìtrc au cilléllla ("Cyrallo de Bergcrac")>>. ill 
('111111'.1' Il1àÎ/m/i'.I', Illílll. 2, 1992 (<<I.'adllf!/(/Iiol/; dll/lll1IÎ/rI: 111/ t:Íl/él//II, dlll'()l//III/ III/.Iíll/1>>), p. lO; Jorgc lmRLJ- 
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reveladores de su impotencia frente a un objeto de estudio múltiple y heterogéneo. En efecto, la 
mayoría de los problemas que acarrea la adaptaciÓn se origina en la difereneia de índole que exis- 
te entre la novela, el teatro y el cine. El paso de uno de estos sistemas expresivos a otro implica 
eambios de materia, de soporte, de código, de retórica narrativa -en una palabra, de lenguaje y 
de sistema semiÓtico- que dificultan la transposiciÓn. 
Ereetivamente, grande es la diferencia entre el universo de la novela, constituido por palabras 
eseritas, y el mundo del teatro o del eine, heeho de sonidos e imágenes": a lo escrito sc oponc lo 
oral, a la expresiÓn conceptual de la escritura se opone el vector visual, y de cada uno se deriva 
una percepciÓn genuina: de gradual y sueesiva en el lenguaje literario, pasa a ser inmediata y 
simuluínea en los cÓdigos einematográl'ico y teatral. 
La índole del sistema expresivo eondiciona también la elaboraciÓn del mensaje: el novelista 
sÓlo tiene que el/I/I/ci(/r las cosas para que existan ante los ojos del lector: este recurso no vale 
para el guionista o el dramaturgo, que debe el/.I'el1(/r los hechos, hacerlos ver u oír al espectador". 
Si aparecen algunas enunciaciones en un texto teatral o un guión, su calidad será diferente de la 
que tienen bajo la forma novelística; en las tablas o la pantalla, las palabras poseen un estatuto 
perrormativo o ilocutorio que no tienen en la página. Acciones, gestos y movimientos van a la 
par con el texto, lo prolongan y lo completan. Donde la novela sólo uti liza palabras para apro- 
piarse del mundo, manipulándolo por mediaciÓn de la escritura, el teatro y el cine disponen de 
un abanico mucho más amplio de instrumentos para aprehender la realidad, y hacen malabaris- 
mos con todos sus componentes: <<Le cinéaste s'empare, dans la bande-image, de la LOtalité des 
matériaux des arts de I'espace (formes, couleurs, espace), et dans la bande-son de la totalité des 
matériaux des arts du temps (les sons, les mots)>> ". 
Porque pertenecen a las artes espaciotemporales, teatro y cine pueden aspirar a una repro- 
ducciÓn de la realidad más fiel, más completa que la de la novela, una reproducciÓn que ya no 
es represen/(/ciÓI/ mediante palabras, sino ;1II;/(Ic;ÓI/ y c(/Ico. Sin embargo, es el cinc el que va 
más lejos en el trabajo de copista del universo; en las películas se alcanza un altísimo grado de 
realismo, cercano a la ilusión. En cambio, el teatro <<(.oo) n'est pas né d'un ctTort d'illusion tenté 
par le dramaturge (oo.)>>: <<(oo.) il n'est pas question ici de réalisme>>, <<(oo.) le thé<Îlre est un genre 
cOl/vclII;ol/l/cl et .I',l'lIIhol;ql/e>>"'. En efecto, muchas de las convenciones de las cuales se nutre el 
teatro (los apartes, los monólogos, etc.), denuncian su estatuto ficticio y carecerían de sentido en 
la vida real. 
I ~.- En este arlÎeulo. no analizaré el teatro en calidad de texto sino de 1'.I'fJecIIÍCl/lo. Es la razlÍn por la cual no lo 
Illencionaré entre las artes de la palabra sino entre las de la illlagen. Esta posiciÓn no es nada revolucionaria: son 
nUlllerosos los críticos que delïncnla obra de teatro eOlllo un texto incolllplcto. dependiente de una puesta en esCl:- 
na para acccdcr a una cxistencia plena: <<(oo.) si le rolllan est conçu, cOlllposé. écrit. pour devoir se sl/lfire IÌ /I/i- 
/l/hl/I'. la pièce de théfitre csl toujours, dans I'esprit de son auteur, destinée it n'exister vrailllent que p;lr une Illise 
en seène. et devant un public" (Étienne FUZEI.I.IER, Cio';/l/o ellillÙoll/re. P;lrís. I~dilions du Cerf, I 'J(,'I. p. 71): 
<<lJne cOlllédie n'est vrailllent achel'ée qu'après la prenlière reprÓ;entation" (Pierre de IlEAlJivIARCHAIS. Lel/!.' 
01/ /iel/lel/II/JI dI' /){Jlio' (Iïn I n2); citado en Pierre LARTIIOlvIAS, I.e IIII/gllge dmllllllil/I/e. So 1/1/1111'('. S('.I'/)J'{)('('- 
d"-I'. Pmís. Presses universitaires de Franee. 19XO, pp. ~2-~3). 
Sin elllbargo. talllpOCO analizaré una funciÓn particular reallllente represenli1da; seguiré a A. SERPIERI. que Illira 
1;1 puesta en escena <<eOllle v;lI'iabile anualizante delle sue potenzialitit" (<dpotesi teoric;1 di seglllentazione deltcslo 
teatraJe", en .\'IJWI/I'lIli Crilici, 32-33. 1977, pp. tOX-I09; citado en José-Luis GARcíA IlARRIENTOS. <<Escritura 
/ ActuacilÍn. Para una teoría del lealro". in Segi.lïl/I/ndo, /'('I'islII hisplÍniclI de lelllm. nlÍllI. 33-3'1, 19X 1, p. 10). 
Luego. consideraré el texto de Puig, por lo dCIll~ís rico en indicaciones en cuanto a la interpretaciÓn. los gcstos y 
I;\.s luces. col110 el gerlllen de una fuueiÓu virtual. Esta funciÓn --.idcal e inexistcntc- que se deduce de 1;ls aco\;!- 
ciones del autor es la que analizaré en cstas páginas. 
14.- Vé;lse I'ierre ,vIAILL01: I,'à.,.ill/re cil/('J//olllgropltique, Paris, ,vléridiens Klincksieek, 19X9. pp. 161-1()2. Y 
:vlal'ie-Claire ROPARS-\VUILLElJivlIER. nI' lo lill<'roture oudnhlw, París. Arlnand Colin. 1970. p. IW\. 
15.- Pierre 1\'11\11.1.0'1'. O/J. dI" p. 108. 
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El teatro renuncia luego más que el cine a la reproduecitín detallista del mundo: <<Au einéma, 
les déeors, les lumières, les aeeessoires, les ambiances sonores et visuelles, les aetions secondai- 
rcs (oo.) parlent autant que I'action de I'acteur, et bien plus qu'authéâtre>>I7. ]~ste, incapaz de riva- 
lizar con el cinc por lo que concierne el ambiente o el decorado, centra su atención en los perso- 
najes, en el conflicto que los opone y en el texto. 
En efecto, los diálogos tienen en las tablas una prepollClerancia que no conocen en la panta- 
lla, entre otras cosas porque representan la principal fuente de informaci6n para el público: <<El 
lenguaje teatral liene que suplir la imagen y el gesto, no perceptibles en sus enteras calidades 
expresivas para todos los espectadores>>". Se diferencia entonces del lenguaje cinematográfico; 
éste, apoyado por gestos o expresiones que, gracias a los encuadres de primer plano, el especta.. 
dor no se pierde, sería redundante si explicitara, como lo hace el diálogo de teatro para su públi- 
co, unos hechos que aparecen claramente en la pantalla. Y precisamente porque el texto dramá- 
tico está previsto para una función, se distingue también del lenguaje espontáneo: siendo, a 
veces, lo nalllralmucho menos escénico que lo fingido, las convenciones teatrales son aparentes 
en las tablas. Todas eslas particularidades imponen al texto dramático una <<estilizaeitín>>'" que 
viene a formar parte de su especi ficidad. 
A pesar de esta estilizaeitín que lo aleja del realismo, el teatro ofrece a sus espectadores Ulla 
autenticidad que desconoce el cinc: trueea la pantalla plana de la salas oscuras por unos actores 
de eame y hueso y un espacio real, de tres dimensiones y con perspectiva. Por eso la obra de tca- 
tro no nos es dada de una vez para siempre, como la novela o la película; existe a través de una 
serie de funciones cada vez diferentes, en un proceso de ereacitín siempre repetido e inacabado. 
Se ve que, pasando de un género a otro, se modifican considerablemente las condiciones de 
recepcí6n. Poco tiene que ver la Iransmisitín de la novela, individual y privada, con la de la pelí- 
cula o de la obra de teatro, colectiva y pública. En aquélla el lector elige el ritmo de su lectura, 
puede volverse para atnís y releer un fragmento eompl~;o, o interrumpirse y retomar más tarde 
el hilo del relato; en éstas la proyecci6n y la funcitín se imponen a los espectadores sin que ellos 
puedan influir en su ritmo o interrumpirlas. Teatro y cinc deben entonces ser directamente inte- 
ligibles, desde la primera visitín, y no exceder cierta duración. En cambio, la novela, por dar más 
libertad a su lector, desconoce esas obligaciones. 
Luego la extensión, el ritmo, la dinámica intel'lla de las obras depenc/en también c/e su sopor- 
te, y si la novela se extienc/e en capítulos numerosos, la obra de teatro comprende escenas reuni- 
das en un número limitado c/c actos; en cuanto a la película, se compone de una multituc/ c/c pIa- 
nos, a veces muy breves y agrup,~dos en secuencias. El principio organizador que rige la suce- 
sitín de los planos es el montaje. Este participa de la especificidad dellengu;~ie cinematográfico 
y, por esta raz6n, merece un examen más detenido. 
Elmonl,~ie es parte integrante de lo que llama Pierre Maillot la <<doble puesta en escena>>, por 
la cual se distingue el cinc c/el teatro: <<Le réalisateur de einéma se livre 11 un dOlfiJ/e travail de 
"mise en scène". Au eours du premier, il travaille exactement comme le metteur en scène de thé- 
âtre (oo.). ISonl deuxième travail est le choix des plans sonores et visuels selon lesquels cette pre- 
mière lllise en scène sera présentée au speetateur, e'est-à-cIire la construetion de la forme ciné- 
matographique (le découpage-montage). 11 s'agit, en quclque sorte, d'une dClfXir?/IIC /IIi.l'e en 
.I'c:ènc, d'une stratégie de la vision-audition sur la première mise en scène>>2". [.a espeei ficidad del 
': 
17.- I'ierre MAIl.I.OT, "/J. cit., p. 217. 
I X.- Joaquín ENTHAiv1BASAGLJAS, Fi/IJ/o/ilel'llll/l'lI. Tel//a,l' y {'J}SIIYOS, Madrid, Consejo Superior de 
Investigaeiones CientílÏcas, Instituto ivliguel de Cervantes, 1954, pp. 99-100. 
19.- t~tienne FLJi'.El.L1ER. "j!. cit., p. 110 Y lIernmn Cl.OSSON./.e tiJélÎtrc!:et il/col/I/I/, Bruselas /I'arís, I~ditions 
Formes. 19'15, p. 29. 
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cinc con respecto al teatro procede pues del hecho de que sustituye a la foealizaeiÓn fija y única 
del espectador de teatro un punto de vista que los encuadres y el montaje hacen mÓvi I y varia- 
ble. 
Aludir a los planos, a los encuadres, al montaje incita a tratar otro rasgo particular del cinc: 
la omnipresencia de las técnicas en su proceso creativo. Rodar una película es una empresa COI11- 
pleja que necesita las competencias de un gran número de personas y que se realiza en colecti- 
vidad. En una creación cuyas responsabilidades son múltiples, el autor de cinc o el guionista tiene 
que reilunciar a la omilipotencia de la que disfruta el novelista y contentarse con una participa- 
ción precisamente delimitada a la creación de la película, una participación mucho más reducida 
que la del dramaturgo; éste sÓlo comparte la responsabilidad de la obra con el director de teatro 
y los actores. 
La estructura compleja e imponente del cinc se sitúa además en la zona fronteriza donde lo 
artístico llega a confundirse con lo comercial: los imperativos económicos, administrados por el 
productor, llegan a influir en las elecciones estéticas. <<Par ailleurs le einéma est une industrie>>", 
escribía Malrauxoo. 
4. La adaptaciÓn: húsqucda dc una convcrgcncia 
En este contexto, no desprovisto de equívoco, se inscrihe la adaptaciÓn de ohras literarias: 
ella también es subordinada, sea a decisiones estéticas, sea a intereses económicos. En efecto, la 
adaptación puede transformarse en una empresa publicitaria de gran eficacia: el nombre de UIJ 
autor famosísimo y legitimado en la esfera etérea y puramente artística de la literatura, sirve de 
garantía de calidad a la película que se inspira de su obra. Pero puede también presentarse la 
situación contraria; el cinc se interesa por una novela que sólo tuvo una difusión confidencial, 
que no puede valer luego como estrategia publicitaria pero cuyo argumento sedujo al séptimo 
arte. El libro conocerá un inmenso éxito después de ser llevado a la pantalla. 
Esta doble funciÓn resume pert'cctamente la índole dual de la adaptaciÓn: a la vez <<buena>> y 
<<mala>>, <<digna>> e <<indigna>>, suscita un debate de configuraciones l11últiples, pocas veces ajeno 
de contradicciones y paradojas. La simplicidad definitoria de la adaptación (<<transformation d'un 
texte non dramatique (oo.) entexte pour la scène>>", <<transposition pour un film d'une oeuvre con- 
<;ue dans un but diITérent>>") es sÓlo superficial, y el hecho de que se basa en términos de senti- 
do extcnso -hay mil maneras de transformar o transponer- no deja de plantear problemas. 
Primcro, la única interpretaciÓn de esta definición que fue admitida fue la de la mayor fide- 
lidad; tanto al ni vel de la forma como al nivel del fondo, tanto por lo que concielllc la letra como 
por lo que conciellle el cspíritu, cl adaptador tenía que crear una obra parccida en todo y por todo 
al original. El más mínimo incumplimiento con respecto a la regla de la fidelidad bastaba para 
que la obra cayera de la catcgoría dc la adaptación en la de la traici6n. 
En cuanto al fondo, talcs riesgos eran mínimos: un argumcnto puede conscrvarsc intacto a 
pesar dc viajar de la página a las tablas o a la pantalla. Pero infligir a la forma talcs traslados es 
l11ucho más arduo. Algunos incluso ponen en duda el hecho de que sea posible"'. Otros les con- 
2 1.- En l>sYl.'hlllllgie dll cillélllll. Estc fraglllcnto cs citado cn Jcan :vIlTRY, ESI/uifilflle ell'sycllO/lIgie dlll.'il/(illlil. I 
Les Slf'llclllre.l', París, Éditions univcrsitaircs. 1963. p. 29. 
22.- 1vlichcl CORVIN (cd.). Dh:lilll/I/llire el/I.'yclol'édilflle dll I//dllre, París, l3ordas, 1991. p. 13 (cutrada <<adapta- 
tion>>). 
23.- Jean-l.oupPJ\SSEK (cd.), Dil.'lio!/llilire dlll.'il/é!/lll, París, Larousse, 1992, p. 742 (cu clléxico, cntrada <<ad'lp- 
(ation>>). 
2'1.- Escribc José J\ugustín tvlJ\HIEU: <<Ill:ís difícil cs ~xprcsiv,ullcntc illlposiblc- rcproducir Icn cl eincl cl cstilo 
y la forma litcraria>> (cn <<I.itcratura y ciuc cu I.atiuoamérica>>, in CIII/(/el'llos lIi.I,/}(/I/OIIl/leril.'(//lIIs, núm. ](>7-3(,s, 

















testarán, y entre ellos Pere Cìimlcrrer y kan Mitry, que sea posible o no, <<(...) en sí mismo, un 
argumento no es una obra>>'" que <<il est impossible de ne pas s'occuper de la forme puisque e'est 
la forme d'une oeuvre qui lui eonfère à la fois pOl/voir et sel/.\'>>, y, por fin, que <<réduire une oeu- 
vre d'art à son argument e'est exaetement la nier comme oeuvre d'art>>".. 
El problema considerado así, la adaptación no puede ignorar la forma, so pena de traicionar 
no sólo la obra original sino también su estatuto de obra artística. Entonces se empelïa en enCOII- 
trar traducciones visuales del lenguaje verbal, y transcribe minuciosamente cada palabra, cada 
frase y cada rasgo estilístico mediante imágenes. Pero este camino, tan fácil y directo, que ha sido 
trazado entre palabras e imágenes empieza a parecer sospechoso y poco respetuoso de la COlll- 
plejidad de tal <<lradueción>>. Una reflexión más profunda sobre las diferencias radicales entre los 
lenguajes novelístico, teatral y cinematográfico evidencia la irreductibilidad de sus índoles y léc- 
nicas respectivas, y somcte a discusión la autenticidad de la transposicilÍn: <<il est impossible de 
traduire une magie verbale en magie visuelle, leurs sens, leurs perspectives, leur horizon, étant 
radicalement diITérents>>"; <<I'image trahit la pensée>>"'. 
Los que toman en cuenta la dependencia estrecha del mensaje con respecto al lenguaje quc 
lo transmite tildan entonces de <<ilusoria>>'" la fidelidad absoluta, celebrada antaiío, de la adapta- 
ción. Ahora ésta, si quiere ser fiel, ya no puede ignorar las repercusiones en la signifïcacióll que 
provoca el paso de un sistema comunicativo a otro. Reconocido esto, se admite también que <<les 
moyells de signifier Il'étant pas les mêmes, les processus ne sauraielll être idcntiques>>'''. 
l .ucgo la adaptación adquiere cierta independencia con respecto al original; ya no es Ulla 
copia minuciosa de éste. Ahora, en vez de buscar correspondencia,\' directo,\' entre palabra cima.. 
gen, se i Iltellta crear, de manera autónoma y con procedi mientos a veces muy di ferentes de los 
que usaba el novelista", eql/ivalencias" de significaciones. Pere Gimferrer da un paso más ell 
esta dirección y adopta una posición interesante y muy pertinente: se coloca, ya no al nivel del 
proceso creativo, sino al nivel del público, y requiere equivalencias, no entre los diferentes len- 
guajes, sino en cuanto a la recepciÓI/ de la obra: <<(...) una adaptación genuina debe consistir en 
que, por los medios que le son propios -la imagen- el cinc llegue a producir en el especlador 1111 
I,:técfo análogo al que mediante elmatcrial verbal -la palabra- produce la novela en el lector>) ". 
ESla llueva visión de la adaptación provoca una inversión de los valores que se le atribuía. Ya 
no se habla de mimetismo; igual que la traducción, la adaptación tiene que desconfiar de los <<fal- 
25... I'ere GlivtfoERRER, CÎI/C y lilemlllm. Barcelona. Planeta, 1985, p. 52. 
2(,.- Alllbos rragmenlos eSlÜn cn .lcan ivIlTRY, ESliJélÎlfl/C el Jisycf/ll/ogÎe dl/ cil/éll/II. /ll.es./iJl'//les. París. Édilions 
universitaires, 1<)(,5. p. ~52. El aulor exticnde por otra parte su razonamiento a la letra y al espírilu, que considera 
tan insep;irables eOlllo la rorllla y el fondo: <<Tmhir la Icttre e'eSltrahir I'cspril cal' I'espritn'est nulle part ailleurs 
que dans la lellre>> (ibíd., p. ~4S). 
27.- Ibíd., p. ~40. 
28.- R. de Gourlllonl, citado en Jcanne-M(IJ'ie CLERC, {aÎI'IIÎI/.\' el dl/él//II. ~klZ, I'rcsses univcrsilaires de ~'letz. 
1<)85, p. ~O. 
2<).- André IlAZIN. Q/l'eSI-Ce If/le /1' dl/t'il/((:, París, Éditions du Cerf, 1975, p. 101. 
~O.- .lean M ITRY, oJi. dI., p. ~57. 
~ 1.- Un ejelllplo muy fallloso es cl de lean Delannoy quc, cn su adaptaciÖn fílllliG\ dc 1.(( SYII//J/IIJ//Îc /JIISlo/'lI!e 
d'André Cìide, susliluye al empleo rccurrcntc del pretérito una olllniprcscneia dc la nieve (citado en André BAZIN, 
O/,. dI.. p. 97). 
~2.- Este vocablo cs recurrcnte cn la crítica cinclllatognítïca: lo clllplea 1\lHlré IlAZIN (01'. dI.. p. 'J7). leanne- 
;-"taric CLERC (O/l. CÎI" p. 24) Y Pere GIMfoERRER (o/J. dI.. p. ~ 1). 
~~.- Pere CiI~'IFERRER. oJi. dI., pÜg. 61: el submyado cs Illío. Por 11IUY pertinenlc quc sea In posiciÖn de Ciinll'errer. 
éste cede al atractivo dc la simctría y opone la p;t1abm a la imagcn olvidÜndose de quc cl cinc dispone t;ulIbién de 
Olros Illedios. COIllO la IIllísiea o el sonido, pam sustituir al verbo. llecha csta rcclitïe;JeiÖn, se puedc cxtcndcr alle;J- 
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sos amigos>>: <<Plus I'adaptateur veut res ter discrètement eaehé derrière le roman, plus il le tra- 
hit>>". Se reconoce entonces a la adaptaciÓn el derecho de ser, en cierta medida, autÓnoma y cre- 
ativa, puesto que, por este rodeo, logra esquivar las dificultades que nacen de las divergencias 
entre los sistemas conlllnicativos y se acerca más a la versiÓn original: <<(...) étant donné la di!'- 
férence !'ondamentale entre le roman et le théâtre, ne faut-il pas admeltre que la plus grande fid(~- 
lit(~ d'une pièce 1\ un texte romanesque est de lui être (otalement infidèle'?>>". Siendo la fidelidad 
incapaz de ser fiel, se pide entonces a la infidelidad que lo sea.....'. 
Sin embargo, la adaptación no alcanzará sin dificultades esta fidelidad a la que aspira, y tro- 
pieza ya con un nuevo obsUículo. En efecto, como observa .Icanne-Marie Clere con mucha agu- 
deza, <<on allend [de I'adaptation.l qu'elle soitl'exacte illustration des mots, la traduction lilléra.. 
le des descriptions, on veut y entendre I'écho sonore des paro les altribuées par le romancier aux 
personnages. Enfïn, on exige le même rythme narratif, la même histoire mais aussi le même dis- 
cours que celui véhieulé par le langage romanesque. Sans se douter que ehaeun de ees éléments 
n'a d'existenee que réfracté dan s I'imaginaire du lecteur (...). On voudrait que I'adaptation resti- 
tue 11 la fois la réalité parfaitement subjective el individuelle suscitée par le roman chez chaque 
lecteur et la réalité du livre lui-même"'. Añado a esta observación que la propia adaptación tam- 
bién cs una lectura subjetiva, entre muchas otras, de la obra original; naee de una interpretación 
personal que, a pesar de querer alcanzar cierta universalidad, sigue siendo singular. 
Dividida entre la forma y el fondo, el espíritu y la letra, un mimetismo ilusorio y una crea.. 
ciÓn esclavizada, la adaptación es pues una operación oscura y compleja. Lo es aún más por el 
hecho de que manipula y transforma, no la obra original, sino una lectura de ésta. 
5. Las Illutaciones de la mujer araña 
El Beso de la /l/lljer (//w!{{ parece desmentir las dificultades, sin embargo unánimemente 
reconocidas, de la operación de adaptación: todos, tanto los fïlólogos como los críticos de cinc, 
siempre afirmaron que la novela de Manuel Puig era muy adaptable". En efecto, por sus parti- 
cularidades formales la novela parece, a primera vista, estar predestinada a sufrir unas mutacio- 
nes genéricas. La primera fase de la labor adaptadora comprobará esta impresión: los mecanis- 
mos recontados por los teóricos de la adaptaciÓn confirman la predisposición de la ohra para ser 
transpuesta al escenario o a la pantalla. 
En efecto, aunque pocas veces estuvieron de acuerdo en el campo tan complejo y controver- 
tido de la adaptación, los teÔricos del cine siempre admitieron por unanimidad que existía una 
serie de operaciones fundamentales y totalmente ineludibles en el proceso adaptador. Todos reco- 
nocen que la transformaciÔn de una novela para el cine o el teatro empezará siempre por las mis- 
~'I.- DOllliniquc L.EDUR, "Réllcxion sur I'adaptation lhéfltralc>>. cn 1;'/lIdl's 111M/mies. nlínl. 2, I 9<J2. p. n. 
:\5.- Ibíd., p. 30. Esta obscrvación valc t.ullbién para la adaptación dc novclas al cinc. 
~6.- Los tcóricos, frcntc a tantas altcrnativas (fondo-forma, IÏdelidad-blísqucda dc equivalcncias, ctc.). intcntan 
d'JlllelÌnr cstc Illnlerinl cOlllplejo peg:índole etiquelas: cOlllbinnndo estos eriterios, elaboraron c1nsificncioncs. dcs- 
graciad.llllcntc casi tan nUlllcrosas como sus autores. ScglÍn cl grado dc IÏdelidad y su objcto, se habla pucs de las 
siguicntcs categorías: IÏdelidad auscntc, m<Ís o mcnos prcscntc o muy prcscnte: comcntario o analogía, ctc. Quc se 
relÏera el lector intcresado cn cstas tcrminologíns al libro de ^Iain (JARCIA, I-'I/dl/pll/lilll/ dll 1'Ii1l1!l11 (I/I./illll, París, 
1.E dilTusion, 1990, p. 20: cncontrar:í allí algunas de cstas clasificaciones. 
:\7.- Jcanne-iVlaric CLERC, O[J. r:i/., pp. 21-22. 
~X.- <<Dos clcmcntos dc la novcla facilitaban sus adaptaci<Ín tcatral", constnta Osvaldo Obreg<Ín al amdizar su I'cr- 
si<Ín cseénicll (<<10"1 lIeslI de lo 1//1Ijer (IIW/{{: la lIdaptaciÓn tcatral dc tvlanucl Puig>>, cn 1.1'.1' Colliel's de 1:(1/1Iello,\'. 
FOl1lel/{{,\'-oll.l'-!?o.I'('.I' .. Acres dll colloqlle SlIr l'oelll're de I'lIig e/ \lorg{{.I' UO.I'{{. ({I'ril 1982, IHÍlll. 26-27, junio dc 
19X2, p. 115); y, en una nota dc crítica cincll1atográlïca ll1uy brcvc, Frédéric Vitoux Il1cnciona sin ell1bargo quc 
<<Hector Ilabcneo (...) s'inspirait dc I'cxecllcnt bouquin dc tvlanuell'uig, Il1crvcillcuscll1cnt adaptablc>> (<<Un pcu>>, 
in/.e NOlll'el Ob.leI'\'(/lellr, 7-13 de junio de 19R.\ p. 17). 
16,1 
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mas manipulacioncs: adcmás de una inevitable y evidente <<puesta en imágenes>> de la sucesión 
de palabras de la que se componía la novela, las narraciones desaparecen en beneficio de los diá- 
logos, y en consecuencia, al empleo de la tercera persona sc sustituye el de la primera; las des- 
cripciones, los comentarios dcl autor y los análisis de la psicología de los personajes tampoco se 
conservan en las adaptacioncs dramáticas o cinematográficas; y puesto que el cinc y el teatro des- 
conocen el pasado y el futuro, la temporalidad se reduce sólo al presente. Por fin, el paso de un 
género <<de tiempo libre>> a géneros <<de tiempo limitado>> obliga a concentrar la acción que se 
extendía sin trabas en la obra original. 
Abora bien, el adaptador que se encargó de transformar la novela de Manuel Puig en texto 
escénico o cinematográfico pudo constatar con gran asombro que, de estas operacioncs que se 
decían inevitables, sólo tuvo que efectuar la última: la mayor parte de la novela ya estaba escri- 
ta cn diálogos, sin intervenciones del autor y, por consiguiente, en presente. En efecto, en m l/eso 
de la lIu(jer Ol'(lJÎo, las partes no dialogísticas son poco numerosas (mucho menos que en una 
novela tradicional) y, sobre todo, están separadas de los diálogos mucho más nítidamente que en 
una novela de factura clásica. 
El l/eso de lo IIIl(jel' al'wÎo desafiaba pues todas las leyes básicas de la adaptación: las únicas 
transformaciones que hubo que aplicar a la modalidad narrativa mayoritaria de la obra -el diálo- 
go-. son las que reducen la materia de la novela para que quepa en el tiempo de una proyección 
o de una funci6n. Pues El l/eso de lo l/1ujer O/WÎO sufri6 una serie de contracciones y de supre- 
siones cuya meta era convertir esta obra <<de tiempo libre>> en otras, <<de tiempo limitado>>. 
Esta constatación no hm:e sino confirmar la <<adaptabilidad>> natural de la obra. Pero si, en 
esta fase de la labor adaptadora, las dos versiones de El l/eso de lo l/1ujer ol'{{/Îa tienen en común 
varios procedimientos que examinaremos a continuaci6n, veremos más tarde que también se 
separan y presentan unas divergencias hastante importantes"". 
Al adaptar la novela del escritor argentino para las tablas o la pantalla, tanto Puig como 
13abenco han dejado de lado unos cpisodios que se cara<.:terizan por su escaso contenido narrati- 
vo y su poca intensidad dramática: la convalecencia de Molin<l o la leve indisposición de 
Valentín''', poco impresionante con respccto a sus dos intoxicaciones de más gravedad, han des- 
aparecido de las versiones adaptadas. En efecto, talcs momentos, vacíos o casi vacíos, concuer- 
dan muy bicn con el desarrollo extenso de un género <<de tiempo lihre>> como la novela, en la que 
dan un respiro al lector, pero provocan una disminución del ritmo narrativo que cuaja mal con la 
temporalidad económica de los géneros <<de tiempo limitado>>. 
Puig y Babenco también han reducido la materia de la obra original introduciendo en su 
transcurso unas elipsis que, sin quitar nada al argumcnto -puesto que el contexto permite al 
especlador reconstituir los trozos que faltan-, acortan la versión novelística para adecuarla a su 
nuevo medio de transmisión. Estas c1ipsis ata fíen a la última entrevista de Molina con el direc- 
tor, que no aparece en la ohra de teatro, y también a su vuelta a la celda dcspués de dicha entre- 
vista, vuelta que no se encuentra en el filme". 
:\9.- Otra divergencia. que serÜ imposible analizar con todo detalle en el marco rcducido de este artículo, es la 
misma escritura empleada en los tres géneros, que también es reveladora de las particularidades de cada 11110 de 
ellos: en la novela, se puede calificar de materializan te o <<sobresignilÏcativa>> [véase 1I1i <<art. eit.>>j porque suple 
con gran variedad de estrategias la ausencia de descripciones de movimientos, entonaeioncs o emociones de los 
personajes: el texto dnumltico conserva algo de esta redundancia, m;ls que las réplicas einematognllÏcas que ya no 
necesitan esas cslratagenlUs puesto que las complcta eon eficacia una profusiÓn de planos o encuadres. 
40.- liMA, capítulo 5 y pp. 127-12R. 
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Asimismo, ambos adaptadores han transformado las acciones reiterativas cn un cpisodio sin- 
gular, las han fundido para conservar solamente una dc sus manifestaciones: los dos cÓlicos que 
tienc Yalcntín y los dos desayunos dc la novela se rcduccn a uno en cada vcrsiÓn adaptada". 
Una 1ll0dilïcaciÓn scmejante afecta los relatos de películas quc salpican la novela: el númc- 
ro dc estos filmes se ha reducido al cambiar cl modo dc transmisión. En la obra original, Molina 
cucnta seis IÏlmes a su compalïero dc celda, pero sólo narra llllO en la adaptaciólI dramática y, CII 
la vcrsión cincmatográfica, dos (o más precisHlnentc lll10 y el principio de un scgundo, cuyo rcla- 
to nunca llevará a cabo). 
Al fin, Puig y Babenco reduccn también la duración de cada uno dc los relatos de filmes que 
hace Molina; sacrilÏcan los del:llles, las descripcioncs o las intrigas sccundarias de las ficciones 
cinematográlÏcas: por ejemplo, un fragmento de la película La /vl/(jer pal/tem, que sc extcndía cn 
la novcla a lo largo dc quince páginas, sólo ocupa seis líncas dc la obra de teatrer". 
Estas prácticas, y sobre todo las últimas que hemos mencionado, tienen la vcntaja dc no muti- 
lar la novcla y dc no modilÏcar dc manera fundamcntal su índole: la acortan sin quitarlc ninguno 
de sus componentcs cscnciales. Pero no sc puedc decir lo mismo dc las otras supresiones que 
Puig y ßabenco infligicron a la obra original, y que ya no atañcn a unos clcmentos prescindibles, 
sino a unos constituycntes básicos de la novcla. Además, a la hora de hacer estos sacrificios, los 
dos adaptadores sc separaron nítidamente: sus prioridades y sus opcioncs sc rcvclaron tan di fe- 
rentes quc eso dio oricntaciones elaramentc divcrgcntes a sus dos vcrsioncs dc El Ileso de la 
II1l1je,. (lIwïa. 
En cfccto, el drama!llrgo ha intentado preservar cn lo posible lo quc sc pucdc considcrar 
como cl armazÓn de la obra original, es decir, el diálogo de los presos cn la cclda. Manucl Puig 
oricnta prcfcrcntcmcnte sus suprcsioncs hacia episodios ubicados fuera de la celda, hacia acon- 
tecimientos postcriores a la salida de la cárcel de iV!olina"', o hacia elementos que no pcrtcneccn 
a la lïcciÔn primera sino a IÏccioncs secundarias: cn la vcrsión escénica, queda muy poco dcl 
informc quc relataba de mancra dctallista los desplazamicntos de Molina después de su libera- 
ciÔn. Asimismo, la ya mencionada última cntrcvista de Molina con cl dircctor, ubicada fucra dc 
la cclda, cs objeto de una clipsis, y las largas explicacioncs que daba Yalentín a su compañero de 
celda a propÓsito de su novia sc rcduccn a unas escasas confidcneias. En cuanto al personaje de 
(,abriel -el camarcro dcl que se enamoró Molina, un personaje que, como la novia de Yalcntín, 
aparece en relatos injcrtados y no en la IÏcciÔn primcra-, éste desaparece aún más radicalmentc, 
pucsto quc deja senei lIamcntc dc cxistir en el argumcnto mismo de la obra de teatro';. 
El sacrificio de estos aeontccimientos, que sc pucdcn calificar de accesorios, permitc a 
Manuel Puig conservar casi intacto el extenso diálogo quc sc desarrolla, día tras día, en la cclda 
sictc. Éstc diálogo se vc muy poco afectado por las difcrcntes operaciones encaminadas a la 
reducción dc la matcria original y sólo sufre las manipulaciones ineludibles durantc cualquier 
adaptaciÔn, a sabcr unas contracciones y unos cortcs dc amplitud rcstringida. El hccho de quc 
i. 
42.- Rcspcctivalllcntc /lMA. pp. 187-189 Y 1%-199, BAlA (dnull.). pp. 116-120; BM/I. pp. 117..126 Y I'I'I-I'IX. 
BMA (dmm.). pp. 9'1-99, para la obm dc tcatro. /lMA, pp. 117..126, 144-148 Y KS\\I, pis. 351-389; fi!lhl, pp. IX7- 
189, 196-199 Y KSIV, pis. 518-536, para la pclícula. 
43.- /lMA, pp. 163-180, BMI\ (dram.), p. 111. 
'I'/.- Dc los aconlccilllicntos quc pasan dcspués dc quc Molina salga dc la C<ÍrccJ, cl dmmaturgo conscrl'ar:í los dc- 
IllClllOS cscncialcs y los cOlllunicaní al Jllíblico mcdiantc un clll'ioso di:\logo cn quc cada prcso cucnta al otro. en 
futuro. lo que Ic va a ocurrir [/lMA (dmm.), pp. 139-140]. Esta cOllllnlicaciÖn extremadamcnte codilicada. que da 
la cspalda a la ilusiÓn rcfercncial, cstú pcrICctamcntc cn adccuaciÓn con la índolc profundamcntc conl'cncional y 
SilllbÖlica dc la cscritura dnumítica. 
'15.- Rcspcctivalllcntc /lMA, pp. 269-279, tIlvtA (dr:ull.), págs. 139-1'10; BMA, pp. 250-254, BAlA (drarn.) p. I:n: 
tiMA, pp. t:l7-14X. tiMA (dr:ull.), pp. 100-103; IiM/I, pp. 6'1-77. 
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NADINE DEIONG 
Puig renuncie a los elcmcntos periféricos lc pcrmitc salvar elmcollo dc su obra: el escritor prc- 
fïrió transponcr al csccnario la sustancia dc su novela más bicn quc las anécdotas quc la adorna- 
ban. 
La posiciÓn dcl cincasta frcntc a la nccesidad de mutilar la obra original cs cxactamente con- 
u'aria a la que adoptÓ el dramaturgo. Los fragmcntos que suprimió Puig ocupan en la adaptación 
cinematográfica un lugar prcfercntc. En cfccto, ßabenco conscrva los cpisodios ubicados fuera 
dc la celda o dc la drcel, que Puig había sea suprimido, sea reducido cn sumo grado: la tercera 
visita de Molina al director o el pcríodo que aquél pasa fucra de la cárccl, ausentcs de la versión 
escénica, aparecen en la pclíeula y tienen una extcnsión regular. El cineasta tampoco sacrilïca las 
intrigas secundarias -o sea los rclatos injertados- dc la novcla: las historias de Cìabriel y dc la 
novia de Valentín están contadas con todo dctalle; incluso son objeto de <<f1ash-back>> y están 




Babcnco multiplica además las evocacioncs del pasado dc los presos; añade a estos <<f1ash- 
back>> olras alusiones al ticmpo de antcs dc la cárccl: la detcnción de Valcntín y el juicio de 
Molina, que sólo aparccían brevcmcnte aludidos en la novela, son rcalzadas, en la adaptación 
cinematográlïca, por una <<puesta en imágcncs>> que permite a los espectadores visualizar estos 
episodios"'. Por último, el cincasta brasileño no sc contenta con proteger de las supresioncs las 
intrigas secundarias de la obra original, sino quc Ics añade una, totalmente ajcna a la novela de 
Puig: en la versión fílmica, la maquinación tramada contra Valentín cs doble: como cn la nove- 
la, las autoridades de la cárccl esperan quc el guerrillero revclc a su compañero de cclda datos 
relativos a su grupo. Pero, a diferencia de la novcla, el director creado por ßabenco es tan arti/ï- 
cioso que incluso organiza una trampa de más amplitud: las repetidas idas y vucltas de un prcso 
político enfrentc de la celda de Valentín y Molina no son nada casualcs, sino quc hacen partc de 
una pucsta en escena cuyo objetivo cs que Valentín advicrta la presencia dc este hombre y rcvc- 
le su identidad a Molina. 
Además de Américo (el prcso enceITado cnfrente de la celda siete y que Valentín acabará por 
reconocer y nombrar), otro personajc nacc del paso de la novela a la pantalla: se trata de Pedro, 
un agcnte de la policía sccreta quc asistc a las entrevistas dc Molina con el director y se encarga 
dc scguir a Molina después dc su salida de la penitenciaría. Babenco le otorga incluso un papel de 
bastante importancia en su pclícula: Pedro cra también el responsable de la dctcnción de Valcntín 
y es él quien asiste a la cntrevista de Molina con los activistas y quc presencia su muerte. 
Esta aClillld conservadora que adopta Babenco frcnte a los cpisodios periféricos del argu- 
mento, así como su imaginación fértil que Ic impulsa a afíadir pcripecias sccundarias a las de la 
novela, le obligan a concentrar sus suprcsiones y cortes en la parte que Puig había protcgido en 
lo posible de scmejantes manipulaciones: el cincasta no tiene otro rcmedio quc mutilar la obra 
-y mucho más que Manucl Puig- en su corazón mismo; sacrilïca varias partcs del diálogo de los 
dos presos y varios aspectos de la obra. 
Las supresiones realizadas por el cineasta van a modificar la novcla de Manucl Puig: cae de 
su peso que ésta, reducida y truncada dc estc modo, no puedc seguir siendo idéntica a lo que era 
bajo la pluma del escritor argcntino. Efectivamente, constatamos quc, a la hora dc elegir la orien- 
tación que cada uno iba a dar a las supresioncs quc tuvo que aplicar al núcleo de la obra -cs dccir 
al diálogo de los dos prcsos-Ios caminos de los dos adaptadores se separan nítidamentc, lanníti- 
damente como se separaban al preservar los clcmentos periféricos cn el caso de Babenco, y cl 
armazón de la obra en el caso de Puig. Aquí sc puedc observar la misma divergencia: puesto que 

















46.- KSIV, pis. 590-601, 61'1-712, 132-255, '105-411. 





rV!UTACrONES DE LA lV!U.lER ARAÑA: ANÁLISIS COMPARATIVO DE... 
val' los contcnidos que éstas transmitían. En cambio, Babenco, que tuvo que suprimir mucho más 
que Puig en esta parte de la novela, tuvo que renunciar a lI!]OS contenidos de la obra y decidiÖ 
retener de éSla lo anecdótico y no lo esencial, lo individual y no lo sustancial. 
Unos elementos que han sido muy afectados por estas modificaciones son los personajes: es 
evidente que, en una novela que eoncede tanta importancia a sus protagonistas, éstos reflejan 
exactamente los cambios aplicados a la obra durante su adaptación y, por consiguiente, las opcio- 
nes de los dos adaptadores. El Valentín y el Molina de la película son pues bastante diferentes de 
sus equivalentes novelísticos: Molina era en la versión original un defensor apasionado de las 
culturas consideradas como populares; alababa tanto los encantos de los boleros como el atracti- 
vo de las películas sentimentales, su antídoto predilecto contra el aburrimiento de los largos días 
de encarcelamiento. En la película, Molina sólo defiende el cine contra la racionalidad de 
Valentín-el-intelectual: efectivamente, Babenco, por suprimir de su adaptación la escena en la 
que Molina canturrea el triste bolero <<Mi carta>> y convence a Valentín de su interés''', escamo- 
tea también la reivindicación de la cultura popular musical presente en la obra original, y se cen- 
tra en un alegato en pro del cinc. 
En la versión novelístiea, Molina, además de ser el defensor de las culturas populares, era 
también el representante de otra problemática, más general quizás: a través de su homosexuali- 
dad, defendía por una parte el derecho a la libertad sexual, y por otra parte un estatuto social de 
la mujer sometida al hombre que, en aquella época marcada por los movimientos de reivindica- 
ción f'cministas, recibía más críticas que alabanzas. i\ lo largo de la novela, los dos presos inter- 
cambian varias veces sus opiniones o sus impresiones a propósito de la homosexualidad, de sus 
diferentes formas y de la manera de vivirla. Héctor Babenco no conserva ninguna de estas con- 
versaciones. Escamotea el mensaje del que Molina era el portavoz en la novela y privilegia de 
este personaje los rasgos pintorescos y anecdÖticos, unos rasgos que deja, además, evolucionar 
hasta lo caricaturesco: William Hurt, el Molina de Babenco, lleva ropa femenina, joyas, un pasa- 
dor y cose con una paciencia muy femenina; incluso trajo consigo a la cárcel una nllliiec,r"', Su 
lenguaje, que reproducía en la novela el habla femeninajll, es en la película el de un homosexual 
rebuscado. En una palabra, realiza lo que Manuel Puig calificó de <<numéro de folle new-yorkai- 
se et névrosée>>j,: el portavoz del escritor argentino se ha transformado, en la película, en una 
individualidad singular y curiosa pero desprovista del sentido que tenía en la obra original. 
Lo mismo ocurre con el personaje de Valentín: el intelectual trabajador, que tenía en la nove- 
la un programa de lecturas estricto, el erudito polivalente que sabía tanto de arquitectura como 
de psicoanálisis o de política, se ha transformado, al pasar de la página a la pantalla, en un ser 
muy a menudo inactivo, inmóvil en su cama durante largos momentos, y cuya lÍnica preocupa- 
ción es hacer algo de gimnasia. Sus ideales marxistas siguen oponiéndole a la burguesía, pero SllS 
opiniones políticas se vuelven también earicatureseas cuando le impulsan a rechazar cualquier 
forma de lujo, aun cuando es tan inofensiva como una ensalada de aguacates que se niega a pro- 
bar con el pretexto de que lo va a ablandar'2 
En cambio, Manuel Puig, a la hora de adaptar su novela para el teatro, logró evitar el escollo 
del qlle no se salvÖ Babenco: en las tablas evolucionan un Valentín y un Molina que proceden 
IIH.- BMiI, capílulo 7, 
49.- KSIV, pis, 67, 152, ]00, ]2/1-]], 602-60/1. 
50.- Dicc Oiga STEIMBERG DE KAPLAN quc <<,V!olina, hOllloscxual, uliliza un lenguajc "felllcnino">> (MlIIweI 
I'lIig, 1111 rell()l'lIdllr de 111 1I1J\.e/1I IIrgelllillil, Tuculllán. Sccrclaría dc cXlcnsíónunivcrsíl:lria. 19H9. pág, 14:1): Véasc 
lambién la pclícula, pis, 99. I Q:J, ]0], 
51.- Albcrl BENSOUSSAN, <<Manucl Puíg, unc écrilurc dc la libCrlé>>, in 1.1' I.lIl1gllge ell'I/lJlI/lI/e, Rech<'l'ciJes 1'111- 
ridiscil'lillllÍres SlIr le IlIlIgllge, vol. XXVII. nlím, 1, llH\rl.O de 1992, p, 79, 
52,- KSIV. pis. I ]R-146, 
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directamente de la novela: son los gemelos de carne y hueso de los seres de papel que pueblan 
la obra original. 1\ diferencia de los protagonistas de la versión fílmica, que han sido transtïgu- 
rados por la adaptación, sólo perdieron algunos aspectos secundarios de su personalidad, y se 
puede alÏrmar que se transpusieron intactos de la novela al escenario, igual que las problemáti- 
cas que encarnan, Si Babenco dejó a un lado lo que representaban los personajes y el mensaje 
del que eran los portavoces en la novela para retratarlos con todo lo pintoresco de su singulari- 
dad, iv[anuel Puig logró conservarlos tales y como eran. 
Las diferencias de tratamiento observables entre las versiones escénica y cinematográfica de 
t'/ Beso de /(/ lIlujer (/r(//ï(/ demuestran por lo menos que la obra no es adaptable de manera uní- 
voca, y que su transposición de la página a las tablas o a la pantalla, sin ir hasta desfigurarla, ha 
modi ficado su sustancia. Pero (,ocurre lo mismo con la forma de la obra'!, (,el cambio de sistema 
semiótico sólo ha tenido consecuencias sobre el contenido, o también sobre las particularidades 




Ya hemos mencionado algunas de las características de la narrativa puigiana que destacan por 
su modernidad y su originalidad. Entre ellas se puede citar sin duda alguna la ausencia de narra- 
dor, o más precisamente, la ausencia de un narrador <<tradicional>> en ella: por supuesto, sigue 
existiendo en las novelas de Puig una instancia narrativa responsable del relato y de su organi- 
zación, pero casi nunca se transparenta en el textd.', Es una instancia narrativa que, según la i'ór- 
mula de Oiga Steimberg de Kaplan, <<escamotea su presencia>>" y se qucda, según la terminolo- 
gía de Géranl Genette", extradiegética. 
Otro rasgo distintivo del escritor argcntino es el de yuxtaponer en sus novelas <<materiales en 
bruto>>''', o sea un material ficticio de índole tan di ferente corno diálogos, conversaciones telefô- 
nicas, ini'ormes, etc.; en una palabra, Manuel Puig acumula y junta un materialnovelístico hete- 
róclito que no ha sido preparado para ser fácilmente interpretable, realiza un collage cuyas par- 
tes tienen que ser cotejadas por el lector para que nazca el sentido de la obra. En efecto, el rela- 
to se deduce de una comprensión global de los fragmentos novelísticos puestos al lado los unos 
de los otros, 
Estas particularidades no dejan de conferir al lector un papel mucho más activo del que suele 
desempelïar leyendo cualquier novela, Dicho papel activo del lector se prolonga además dentro 
de algunas de las mismas modalidades narrativas: la falta de descripciones en la parte dialogísti- 
ca o la ausencia de marco espacial obliga los lectores de F;/ Beso de /(/ IIII(jer ((r(//ï(( a reconstruir 
-o mejor dicho, construir- el decorado de la acción, 
la apariencia física de los protagonistas, sus 
actitudes, sus movimientos, mediante los pocos elementos relativos a éstos que se transparentan 
en las réplicas de los personajes. Pues la narrativa puigiana se revela ser, como constataba 













53.- lIitdc CATTEAlJ analiztÍ con 1I1l1cha prccisiónlas hucllas quc deitÍ cn el texto dicha instancia 1H1IT.lIiva. I\tas 
son IllUY pocas vcces lingiiístic.ls: tOlllan la forl1la de blancos tipognítïcos, dc clipsis o dc acotacioncs intrnducti.. 
vas. como las dc "dircctor>> y "procesado>> quc introduccn cada réplica dc estos protagonistas durantc sns cntre- 
vistas. A pcsar dc ser I1lny discretos, cstos clcnlCntos hastan sin embargo para quc sc admita la existencia dc dieha 
instancia narrativn (en tll/tílisis 1I11/'I'l1/lIltigiclI CIIIIII)I/I'II/Í1'1I de "n /11'.1'11 di' 111 /l/ujl'l' 111'({1;1/".\' "Pubis 11I1ge'li('(/l" di' 
Ml1l/ul'lPuig, tesina dc filología rom<Ínicn, Univcrsidad de Lovaina, 19X(i, pp.19-22). 
5'1.- OIga STElrvtBERG DE KAI'I.AN, 111'. dI., p, 126. 
55.- fo'igul'es 1/1, Pnrís. Scuil. 1972, 
.~6.- ,1orgclinn OmIlATTA, Mi/l) I)e/'Slllll/I .\' /l/i/II.\' clIl",'/i!'o.\' I'U 111.\' ulIl'ell/s de Ml/luu'll'uig, tvlndrid. Editori,d 





MUTACIONES DE LA MUJER ARAÑA: ANALlSIS COMPARATIVO DE... 
la participaciÓn de un lector cÓmplice que organice los datos y colabore en su interpretación>>", 
una ohra en la que, según Ernesto Sábato, <da creación se prolonga en el espíritu del que lec>>.", 
Nos podemos preguntar ahora lo que va a suceder con estas características durante la labor 
de adaptación. Al pasar de la página a las tablas o a la pantalla, se ha conservado la aparente 
ausencia de instancia narrativa. Esto no parece nada extraño puesto que ella es uno de los ele- 
mentos que más parecían predisponer la obra a verse adaptada. En cl'ecto, teatro y cinc también 
se caracterizan por una transparencia de la instancia narrativa muy comparable a la que se 
encuentra en la novela de Puig. Pero un análisis más detenido permitc afirmar 'que dicha trans- 
parencia de la instancia narrativa no es exactamente idéntica en estos dos medios de transmisiÓn: 
en el caso del teatro, el público es inmÓvil frente a la escena y descubre los actores desde un 
punto de vista fijo e invariable"". En cambio, recurriendo al montaje, el cineasta introducirá en la 
relaciÓn público-actores una variaciÓn casi infinita del punto de vista. Pues hay quc constatar 
-con riesgo de destrozar la reputaciÓn cinematográfica de la narrativa puigiana- que la instancia 
narrativa de la obra original parcce ser de índole dramálica más bien que cinematográfica: en la 
novela, nunca hay intervenciones exteriores que organicen o modifiquen, como lo hace la cáma- 
ra en la película, la relación de lo narrado con el Icctor, o sea, el punto de vista de éstc sobrc el 
diálogo de los presos. 
ßabenco tuvo que sentir que la instancia narrativa de la novela de Puig no era totalmente 
idéntica a la del cinc porque, sin adoptar por eso el punto de vista único e invariable del teatro 
(en cuyo caso lo que hubiera rodado ya no se hubiera podido llamar cine) buscó una solución sus- 
ceptible de remediar esta divergencia. Encontró una técnica de rodaje que le permitía horrar algu- 
na que otra huella de sus intervenciones en la película: ésta consiste cn superponer la cámara con 
LlllO de los protagonistas, en esconder el cineasta detrás de sus personajes. Esta técnica permite a 
Bahenco ahandonar el punto de vista exterior del director de cinc para que el espectador descu- 
bra la acciÓn vista ora con los ojos de Molina, ora con los de Valentín: como ya lo había hecho 
el novelista, el cineasta desaparece, dejando a sus protagonistas a solas. 
Los siguientes ejemplos ilustran de manera significativa este modo atípico de rodar: durante 
un episodio de la película ubicado en la celda, la cámara se superpone a Molina mientras está 
tumbado, boca arriba, en el suelo. Durante los planos que siguen, el espectador ve pues a Valentín 
con una toma en contrapicado, exactamente como si estuviera en la posiciÓn de Molina, a solas 
con Valentín cn la celda, sin cineasta ni cámara"', Lo mismo ocurre en otro episodio de Ki,\',\' (ir 
Ihe S/Jider WOIl1W/ durante el cual Valentín trepa hasta la ventana''': en esta escena, el espectador 
descubrc a Molina desde el punto de vista del guerrillero, IllUY reconocible por ser una toma en 
picado. Por fin, Molina, cnun arranque de buen humor, le echa a Valentín una sáhana. Una super- 
posiciÓn de la cámara con Valentín, en este momento preciso, da al espectador la impresión de 
quc cs él quien recibe la sábana"'. 
57,- Jorgelina CORI1ATTA, 01', dI., p. 58. 
58,- Ernesto SÁIlATO. <<El escritor y sus fantasmas". en Oiga STEIMBERG DE KAI'LAN, 01', dI.. p, 189. Para 
un annlisis nHís detenido del papel dellcclOr en la narrativa puigiana, véase Geneviève FAßRY, !'(,/,,I'o/lllje y /"C'lII- 
/'(/ e/l CÎIICO /lOI'e/lIS de MWllIelI'IIÎg, Frankfurt al1l tvlain-Madrid, Yervuert-Iberoamericana, 1998, 
59,,, 1'01' supuesto. el punto de vista varía para cada espectador, pero cada 11110 ve la función entera sin que call1bie 
su punto de vista. 
60.- KSIV, pl. 2.<'7, 
61.- KSIV, pl. 113 

























Sin embargo, Bahenco no generaliza esta técnica de rodaje -que, hay que reeonocerlo, no 
hubiera podido adoptar de manera exclusiva sin caer en un, cine experimental- y los momentos 
durante los cuales no se transparenta el cineasta son bastante excepcionales; se reducen a algu- 
nos fragmentos de la adaptación fílmiea. 
A pesar de los esfuerzos de Babenco, las instancias narrativas de las tres versiones de El Beso 
de /(/ III1(jel' ((I'wï(/ logran pues equipararse sólo escasas veces. r.o mismo ocurre con las modali- 
dades narrati vas de la obra. En efecto, cine y teatro tendieron a reducir a algunas variantes la 
larga lista de técnicas narrativas de la nove]a. Desaparecen de las versiones adaptadas las notas 
al pie de página, se suprimen de manera casi integral los fragmentos escritos en bastardillas que 
representan los pensamientos de los personajes; y se borra también la diferencia entre diálogos 
introducidos por los nombres de los personajes -las acostumbradas acotaciones-, y diálogos 
acompañados solamente por guiones. 
Esta reducción del número de las modalidades narrativas acarrea, al mismo tiempo, una ami- 
noración del papel activo del lector: éste, frente a un todo compuesto de pocas formas diferentes 
y ya ordenado, se parece más a un receptor pasivo que al lector puigiano cómplice del acto cre- 
ador y obligado a contribuir activamente a la producción de] mensaje novelístico. Al ser adapta- 
da, la novela puigiana pierde una de sus características: la de ser un texto inacabado que sólo se 
cumple plenamente durante el proceso de lectura y a la elaboracilÍn del cual e] lector participa' 
verdaderamente. Pierde esta característica senci lIamente porque la adaptacilÍn es, antes que nada, 
una lectura de la obra. Adaptar las novelas de Puig significa pues para el adaptador desempe/lar 
el papel acti 1'0 que el escritor había reservado para el lector, y acabar la obra, ya no con una lec- 
tura, sino mediante otro proceso creador que se añade y completa el primero. Desde luego, las 
adaptaciones de /,,/ Beso de /(( III1(jer (//wï(/ no pueden ser sino particularmente reductoras, pues- 
to que privan al lector a la vez de una participacilÍn activa a la obra y de un potencial de inter- 
pretaciones reducido por la singularidad del enfoque del adaptador. 
6. i.Mutaciollcs o mctamorfosis'? 
Puede parecer paradójico que una obra que se nutrió de cinc y de teatro sea tan difícil de 
adaptar de una manera satisfactoria. Pero 1:'/ Beso de /(/ IIl1rjel' (/I'wï(( hace más que nutrirse de 
cinc y de teatro, hace más que acercarse a estos géneros y hermanarse sencillamente con sus téc- 
nicas o sus leyes: si la novelística puigiana se constituye en esta tierra de nadie donde literatura, 
teatro y cinc coinciden, es que ha renunciado a la pureza genérica. El objetivo de esta hibrida- 
ción es alcanzar una práctica de la novela que algunos no dejarán de calificar de marginal o de 
atípica, y que se caracteriza por un distanciamiento con respecto a la escritura novelística, pero 
un distanciamiento que sigue siendo relativo y que no va hasta el renunciamiento: este texto, 
nacido del encuentro de tres lenguajes, sigue colocándose bajo el signo de la novela, y a pesar de 
la marginalidad que lo caracteriza, realiza una verdadera elaboración literaria del material ajeno. 
Ahora bien, convertir las fuentes inspiradoras de la narrativa puigiana -el teatro y el cine-- en 
su medio de transmisión, resta a la obra algunos de sus rasgos esenciales: primero desaparece la 
elaboracilÍn literaria que el novelista aplica a los lenguajes narrativos que se ha apropiado; des.. 
pués, al ser transpuesta en película o en obra de teatro, la narrativa puigiana pierde también una 
marginalidad que sacaba de la explotación de los lenguajes cinematográfico y dramático en el 
seno de la expresión novelística. El empleo de tales técnicas en la obra original ocasionaba un 
desfase con respecto a su género que la vuelta a estas formas como portadoras de la narracilÍn 
escamotea. Lo pudimos constatar a la hora de analizar las particularidades de ]a instancia narra- 
tiva en las tres versiones de E/Beso de /(( IIII(jer ((I'wïo: la ausencia de narrador parece atípica 
para el lector de la novela, pero el espectador de teatro o de cine la juzgará normal. Estos siste- 
mas semióticos se caracterizan gellél'ic:wl/ellfe, y no illdil'idllo/lllel/fe como ]a obra de Puig, por 













.-- '....-.. ~...= ~'=c,r,..........,"'.-.~ -.~~......_....~.,.......=..:<-:_...c:~. ""-," < 
"~S-.~ J 
! 
MUTACIONES DE LA MUJER ARAÑA: ANÁLISIS COMPARATIVO DE... 
Lucgo, las ya mencionadas facilidades de adaptación se revelan ser ilusorias, o mcjor dicho, 
los paralelismos que sc encucntran entre la obra original y sus adaptaciones sólo existen en el 
nivel formal, y no se acompañan con equivalencias de significaciones o de efectos, ni con ana- 
logías de recepción. Las vcrsiones adaptadas no pueden, por consiguiente, reflejar la individua- 
lidad, la marginalidad, la originalidad, el carácter excepcional de la obra de Manuel Puig. Dada 
la índole anticipativamente cinematográfica y dramática de El Beso de la lI1ujer arwïa, alcanzar 
tales equivalencias a través de una vuelta a los sistemas semióticos inspiradores de la novela no 
era sino un reto. 
Sin embargo, una certidumbre ilumina estas constataciones más bien pesimistas: sca lo que 
sea, sólo podemos agradecer al dramaturgo y al cineasta habemos dado otras veces, mediante sus 
adaptaciones, una obra tan fascinante como lo es El Beso de la /l/ujer arwïa: como lo decía el 
propio Puig, <<los caminos que unen a un autor con sus lectores pueden ser bastante tortuosos>>'"'. 
ó3.- 1vlanuel PUle;, cn Juau M,lIlUcl GARCÍA-RAMOS (cd.), 1.III1IIlTtI1i1'1I de /11111111'" I'lIili (po/" IIIIlI crÎliCl/ el/ 
liberllld), La Laguna, Secretariado de Publicaciones de la Univcrsidad de La Laguna, ColccciÓn <<Monografías>>, 
nlílll. ó, 19R2, p. <)). 
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